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Pfingsten - Reich des Geistes - Rot
Ist Heiliger Geist in bildender Kunst darstellbar? 
Lorenz Dittmann
Über die Herabkunft des Heiligen Geistes berichtet die 
Apostelgeschichte (Kapitel 2, Vers 1 ff.): "Indeskamdas 
Pfingstfest, und alle waren zusammen. Plötzlich erhob sich 
vom Himmel her ein Brausen, wie wenn ein gewaltiger 
Sturm daherführe. Es erfüllte das ganze Haus, in dem sie 
versammelt waren. Zungen wie von Feuer erschienen 
ihnen, verteilten sich und ließen sich auf jeden von ihnen 
nieder. Alle wurden mit dem Heiligen Geist erfüllt. Sie 
begannen in fremden Sprachen zu reden, wie der Geist 
ihnen die Worte eingab..."
In fremden Sprachen zu reden, das wird hier als 
Wirkung der Herabkunft des Heiligen Geistes beschrieben, 
und diese Herabkunft selbst äußert sich im Brausen wie 
das eines Sturmes und in Flammenzungen. Wie ist solche 
Äußerung und Wirkung des Heiligen Geistes in bildender 
Kunst, und zwar in einer vornehmlich figural gestaltenden, 
darzustellen?
Eine Taube des Heiligen Geistes erwähnt die Schilderung 
der Apostelgeschichte nicht. Gerade sie wird in den mittel- 
alterlichen Darstellungen des Pfingstgeschehens zum (eher 
hilflosen) Zeichen der Herabkunft des Geistes. Nur als 
Zentrum eines überirdischen Lichts gewinnt sie anschaulich 
Glaubwürdigkeit. Stephan Seeliger schreibt in seiner 
ikonographischen Untersuchung "Pfingsten. Die Aus- 
gießung des Heiligen Geistes am fünfzigsten Tage nach 
Ostern"': "Die Erscheinung des Heiligen Geistes warja 
auch schwer darstellbar, das Brausen vom Himmel kaum 
zu veranschaulichen und die Gestalt derTaube immer 
problematischer, je mehr sich die Kunst von der Abstraktion 
der Frühzeit löste. Den Geist aber als Feuer, als himmlische 
Lichterscheinung zu malen, vermochte in künstlerisch 
überzeugender Weise nach der ottonischen Kunst erst die 
Zeit Tizians. Auf einem Ottonischen Pfingstbild (dem des 
Reichenauer Perikopenbuchs in der Bayerischen Staats- 
bibliothek, München) erscheint die Taube des Heiligen 
Geistes in lichten, wie selbstleuchtenden Farben vor auf- 
glänzendem Goldgrund, und dieser unirdische Glanz 
gleicht einer Lichtepiphanie Gottes. Sobald nun diese 
Bildwelt aufgegeben wurde und die Kunst in die Spannung 
zwischen Weltabgewandtheit und Weltoffenheit gerät, 
kann eine göttliche Lichterscheinung gleichermaßen 
eindringlich nur aus dem vollen Kontrast zu einem als 
Dunkel erfahrenen Diesseits dargestellt werden."
Licht und Dunkel, Helldunkel also, wird zur Veranschau- 
lichungsdimension des Pfingstgeschehens, gedeutet als 
"Einbruch des göttlichen Lichts in unsere dunkle Welt."
Und schließlich kann der Raum selbst, als Ort des 
Geschehens von Licht und Dunkel, zum anschaulichen 
Symbol des Heiligen Geistes aufsteigen. In einigen früh- 
barocken Kirchen sind die Kuppeln allein mit der im 
Scheitelpunkt schwebenden Taube des Heiligen Geistes 
geschmückt. Es ist ja "das Besondere des Heiligen Geistes, 
daß er von Gott her die Weite des Weltenraumes durch- 
dringt und alle Völker ergreift", - so konnte nun 
"der Raum als wahre Dimension des Heiligen Geistes" 
erfahren werden.2
Das Unfigürliche, das Ungegenständliche, das Licht in 
seinem Kontrast zum Dunkel, der Raum, bilden sich mithin
schon in der figürlichen, gegenstandsdarstellenden Kunst 
der Neuzeit als die angemessensten Möglichkeiten einer 
Veranschaulichung des Heiligen Geistes und seines 
Wirkens heraus. An diese Tradition knüpft -unbewußt- die 
ungegenständliche Malerei der Moderne an.
Wie aber verhält sich die Farbe Rot zur Darstellung des 
Pfingstwunders? Rot ist die liturgische Farbe dieses Festes, 
gewiß)3, - in den bildlichen Vergegenwärtigungen aber 
spielt es keine herausragende Rolle.
Die Symbolik dieser Farbe reicht ja weit darüber hinaus. 
Rot kann zur Veranschaulichung dienen von Lebenskräften 
wie von Sünde, von MachtW\e von Gerechtigkeit, es ist die 
Farbe der Hoheit Christi wie seines Todes, schließlich auch 
die Farbe der Liebe und des Wirkens des Heiligen Geistes.
Mit solcher Bedeutungsvielfalt schließt die christliche 
Symbolik von Rot an diejenige früherer Kulturen an. 
Gottfried Haupt skizzierte in seiner wichtigen Unter- 
suchung über "Die Farbensymbolik in der sakralen Kunst 
des abendländischen Mittelalters" das weite Spektrum 
dieser Farbe. Einige Passagen daraus seien zitiert“:
"Als Farbe des Feuers und des Blutes war das Rot der 
Inbegriff gesteigerter Lebenskräfte, und zwar aller kos- 
mischen wie auch innermenschlichen. Es schließt den Sinn 
des Prometheusfeuers in-sich wie den des heldenmütigen 
Opfertodes mit dieser Farbe ausgezeichnet, vor allem dem 
Kriegsgott Mars war sie zu eigen. "Rote Gewänder trugen 
die Priester der eleusischen Mysterien, in scharlachrotem 
Mantel sollte Mithras seinen Mysten erscheinen."
Innerhalb der christlichen Kunst tritt Rot als Farbe Christi 
in Konkurrenz zu Weiß: "Bezeichnete das Weiß die 
Göttlichkeit Christi, so das Rot seinen 'Wandel im Fleisch'". 
In seinem Erdenleben kann sie Ausdruck werden der 
"Hoheit Christi", anknüpfend an die Symbolik der Purpur- 
farbe als königlicher Machtfarbe, ebenso aber auch, als 
Blutfarbe, Zeichen seines Todes. Und, auf die Menschen 
übertragen, wurde Purpur die Farbe der Märtyrer.
"Auch für sie bedeutete diese Farbe das vergossene Blut 
und den Sieg zugleich".
Rot begegnet in der mittelalterlichen Symbolik bisweilen 
in den beiden Grundmöglichkeiten Purpur und Scharlach, 
also einer blau- und einer gelbtonigen Rotvariante.
"In der symbolischen Deutung auf den Tod Jesu und das 
Martyrium im allgemeinen berühren sich jedoch die 
Purpur- und die Scharlachfarbe." So heißt es in einer mit 
dem Namen Cassiodors verbundenen "Auslegung zum 
Hohen Lied": "Das Scharlach zeigt Eigenschaften des 
Blutes wie des Feuers. Die Lippen der Kirche (d. h. die 
heiligen Prediger) werden deshalb mit scharlachfarbenen 
Schnüren verglichen, weil sie mit unablässigem Eifer die 
Passion Jesu verkünden, der um unserer Erlösung willen 
sein Blut vergoß. Sie gleichen scharlachroten Schnüren, 
weil die Prediger vor Liebe brennen, indem sie selbst die 
lieben, denen das Wort der Verkündigung Hemmnis ist 
und durch die sei selbst Leid erfahren. Dazu kommt noch, 
daß der heilige Geist in feurigen Zungen erschien, und die 
Apostel zum Reden und Glühen brachte: diese brannten 
vor Liebe und redeten in Lobpreisungen." Die Vielfalt der 
Bedeutungen dieser Farbe wird in solchen Zeilen komprimiert.
Rot ist die Farbe Johannes des Täufers und Johannes des 
Evangelisten, des Apostels, der "das Feuer der Liebe 
entfacht habe", Rot ist die Farbe der Maria Magdalena, die 
oft "mit der im Evangelium des Lukas erwähnten großen 
Sünderin gleichgesetzt wird. Ihr soll auch der Auferstan-
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dene zuerst erschienen sein. Auf Darstellungen dieser 
ersten Erscheinung trägt sie in der Regel das rote Kleid. 
Durch dieses Gewand wird sie auch von den übrigen 
Frauen unter dem Kreuz unterschieden. Was aber 
bedeutet hier das Rot? Ist hier gemeint "die sich hin- 
gebende Liebe oder das Bekenntnis der eigenen Sünde? 
Diese eigenartige, doppelte Vorstellung knüpfte sich in 
gleicher Weise an das Opferfest im Alten und Neuen Bund. 
Darin unterscheidet sich auch das Mittelalter nicht. Indem 
man das Rot im Hinblick auf die Fleischwerdung Christi 
deutete, heiligte man es, vergaß aber seine irdische 
Bindung nicht. Auf dem Sakramentsbild des Rogier van der 
Weyden trägt der auf das Sakrament der Beichte hindeu- 
tende Engel ein feuerrotes Gewand. Auch hier liegen die 
Gedanken von Sünde, Buße und Heiligung eng 
beieinander. (...)"
Farben, und so auch das Rot, lassen sich nicht auf e/'ne 
Bedeutung festlegen. Je nach dem bildlich-thematischen 
Kontext entfalten sich andere Bedeutungs-Facetten, und 
auch dann schwingt noch eine Fülle begrifflich nicht trenn- 
barer Konnotationen mit.
Mit dem 19. Jahrhundert setzt eine vertiefte Reflexion auf 
die den Farben selbst eigenen sinnlich-sittlichen Wirkungen 
ein, jenseits ihrer theologischen oder auch politischen 
Zeichenfunktionen.
Wie wenig dabei Rot noch als Farbe des Heiligen Geistes 
gilt, mag ein Blick auf Runges Farbenlehre zeigen. In einem 
Brief Philipp Otto Runges vom 7. November 1802 stehen 
die berühmten, für seine Kunst- und Farbauffassung so 
charakteristischen Sätze5: "Die Freude, die wir an den 
Blumen haben, das ist noch ordentlich vom Paradiese her. 
So verbinden wir innerlich immer einen Sinn mit der 
Blume, also eine menschliche Gestalt, und das ist erst die 
rechte Blume, die wir mit unsrer Freude meynen. Wenn wir 
so in der ganzen Natur nur unser Leben sehen, so ist es 
klar, dass dann erst die rechte Landschaft entstehen muß, 
als völlig entgegengesetzt der menschlichen, oder 
historischen Composition. Die Blumen, Bäume und 
Gestalten werden uns dann aufgehen, und wir haben 
einen Schritt näher zur Farbe gethan! Die Farbe ist die 
letzte Kunst und die uns noch immer mystisch ist und 
bleiben muß, die wir auf eine wunderlich ahnende Weise 
wieder nur in den Blumen verstehen." Daran schließt sich 
Runges eigene theologische Deutung der Farben:
"Es liegt in ihnen das ganze Symbol der Dreyeinigkeit zum 
Grunde: Licht, oder weiss, und Finsternis, oder schwarz, 
sind keine Farben, das Licht ist das Gute, und die Finsternis 
ist das Böse (ich beziehe mich wieder auf die Schöpfung); 
das Licht können wir nicht begreifen, und die Finsternis 
sollen wir nicht begreifen, da ist den Menschen die Offen- 
barung gegeben und die Farben sind in die Welt gekom- 
men, das ist: blau und roth und gelb. Das Licht ist die 
Sonne, die wir nicht ansehen können, aber wenn sie sich 
zur Erde, oder zum Menschen neigt, wird der Himmel roth. 
Blau hält uns in einer gewissen Ehrfurcht, das ist der Vater, 
und roth ist ordentlich der Mittler zwischen Erde und 
Himmel; wenn beide verschwinden, so kommt in der 
Nacht das Feuer, das ist das Gelbe und der Tröster, der uns 
gesandt wird, - auch der Mond ist nur gelb. (...)"
In Goethes Farbenlehre6 sind dergleichen theologische 
Konnotationen verschwunden. Goethe gründet die 
"sinnlich-sittliche Wirkung der Farbe" in einer dem "Sinn 
des Auges" zugewandten Natur: "Da die Farbe in der 
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Reihe der uranfänglichen Naturerscheinungen einen so 
hohen Platz behauptet, indem sie den ihr angewiesenen 
einfachen Kreis mit entschiedener Mannigfaltigkeit aus- 
füllt, so werden wir uns nicht wundern, wenn wir erfahren, 
daß sie auf den Sinn des Auges, dem sie vorzüglich zu- 
geeignet ist und durch dessen Vermittlung, auf das Gemüt, 
in ihren allgemeinsten elementaren Erscheinungen, ohne 
Bezug auf Beschaffenheit oder Form eines Materials, an 
dessen Oberfläche wir sie gewahr werden, einzeln eine 
spezifische, in Zusammenstellung eine teils harmonische, 
teils charakteristische, oft auch unharmonische, immer 
aber eine entschiedene und bedeutende Wirkung hervor- 
bringe, die sich unmittelbar an das Sittliche anschließt. 
Deshalb denn Farbe als ein Element der Kunst betrachtet, 
zu den höchsten ästhetischen Zwecken mitwirkend 
genutzt werden kann."
Rot ist für Goethe die "höchste aller Farbenerschei- 
nungen". In der Kennzeichnung dieser Farbe heißt es: 
"Man entferne bei dieser Benennung alles, was im Roten 
einen Eindruck von Gelb oder Blau machen könnte. Man 
denke sich ein ganz reines Rot, einen vollkommenen, auf 
einer weißen Porzellanschale aufgetrockneten Karmin. Wir 
haben diese Farbe ihrer hohen Würde wegen manchmal 
Purpur genannt, ob wir gleichwohl wissen, daß der Purpur 
der Alten sich mehr nach der blauen Seite hinzog.
- Wer die prismatische Entstehung des Purpurs kennt, der 
wird nicht paradox finden, wenn wir behaupten, daß diese 
Farbe teils actu teils potentia alle anderen Farben enthalte.
- Wenn wir beim Gelben und Blauen eine strebende Stei- 
gerung ins Rote gesehen und dabei unsre Gefühle bemerkt 
haben, so läßt sich denken, daß nun in der Vereinigung 
der gesteigerten Pole eine eigentliche Beruhigung, die wir 
eine ideale Befriedigung nennen möchten, stattfinden 
könne. Und so entsteht bei physischen Phänomenen diese 
höchste aller Farbenerscheinungen aus dem Zusammen- 
treten zweier entgegengesetzten Enden, die sich zu einer 
Vereinigung nach und nach selbst vorbereitet haben."
Diese entgegengesetzten Enden sind das Blaue und das 
Gelbe als die Farben des Dunkels und des Lichts. Unter 
dem Titel "Steigerung ins Rote" schreibt Goethe: "Das 
Blaue und Gelbe läßt sich nicht verdichten, ohne daß 
zugleich eine andere Erscheinung mit eintrete. Die Farbe ist 
in ihrem lichtesten Zustand ein Dunkles, wird sie verdichtet, 
so muß sie dunkler werden, aber zugleich erhält sie einen 
Schein wächst, den wir mit dem Worte rötlich bezeichnen.
- Dieser Schein wächst immerfort, so daß er auf der 
höchsten Stufe der Steigerung prävaliert. Ein gewaltsamer 
Lichteindruck klingt purpurfarben ab. (...)"
Mit der bedeutsamen Stellung der Farbe Rot in Goethes 
Farbenlehre läßt sich vergleichen die Kennzeichnung dieser 
Farbe durch Kandinsky. Kandinsky betont in seiner Schrift 
"Über das Geistige in der Kunst"7 vor allem die Spann- 
weite der Farbe Rot: "Das Rot, so wie man es sich denkt, 
als grenzenlose, charakteristisch warme Farbe, wirkt 
innerlich als eine sehr lebendige lebhafte, unruhige Farbe, 
die aber nicht den leichtsinnigen Charakterdes sich nach 
allen Seiten verbrauchenden Gelb besitzt, sondern trotz 
aller Energie und Intensität eine starke Note von beinahe 
zielbewußter immenser Kraft zeugt. Es ist in diesem 
Brausen und Glühen hauptsächlich in sich und sehr wenig 
nach außen, eine sozusagen männliche Reife. - Dieses 
ideale Rot kann aber in realer Wirklichkeit große 
Änderungen, Abschweifungen und Verschiedenheiten 
dulden. Das Rot ist sehr reich und verschieden in der
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materiellen Form. Man denke sich nur: Saturnrot, 
Zinnoberrot, Englischrot, Krapplack, vom hellsten in die 
dunkelsten Töne! Diese Farbe zeigt die Möglichkeit, den 
Grundton ziemlich zu behalten und dabei charakteristisch 
warm oder kalt auszusehen." (In einer Anmerkung fügt 
Kandinsky hinzu: "Warm und kalt kann freilich jede Farbe 
sein, aber nirgends findet man diesen Gegensatz so groß 
wie beim Rot. Eine Fülle von inneren Möglichkeiten!"). 
-"Das helle warme Rot (Saturn) hat eine gewisse Ähn- 
lichkeit mit Mittelgelb (enthält auch als Pigment ziemlich 
viel Gelb) und erweckt das Gefühl von Kraft, Energie , 
Streben, Entschlossenheit, Freude, Triumph (lauter) usw.
Es erinnert musikalisch auch an den Klang der Fanfaren, 
wobei die Tuba beiklingt - hartnäckiger, aufdringlicher, 
starker Ton. Im mittleren Zustande wie Zinnober, gewinnt 
das Rot an der Beständigkeit des scharfen Gefühls: es ist 
wie eine gleichmäßig glühende Leidenschaft, eine in sich 
sichere Kraft, die nicht leicht zu übertönen ist. (...)"
" Mit Gelb verglichen sind Saturn- und Zinnoberrot 
ähnlichen Charakters, wobei aber das Streben zum 
Menschen viel geringer ist: Dieses Rot glüht, aber mehr in 
sich, der etwas wahnsinnige Charakter des Gelb fehlt ihm 
beinahe ganz. Deswegen wird es vielleicht mehr geliebt als 
Gelb: es wird gerne und viel in primitiver, volkstümlicher 
Ornamentik gebraucht und viel in Volkstrachten verwendet, 
wo es im Freien als Komplementärfare zu Grün besonders 
schön wirkt. Dieses Rot ist hauptsächlich materiellen und 
aktiven Charakters (isoliert genommen) und nicht zur Ver- 
tiefung geneigt, ebenso wie Gelb. Nur durch das 
Eindringen in ein höheres Milieu bekommt dieses Rot einen 
tieferen Klang. Das Vertiefen durch Schwarz ist gefährlich, 
da das tote Schwarz die Glut löscht und auf das Minimum 
reduziert. Es entsteht aber dabei das stumpfe, harte, wenig 
zur Bewegung fähige Braun, in welchem das Rot wie ein 
kaum hörbares Brodeln klingt. Und trotzdem entspringt 
diesem äußerlich leisen Klang ein lauter gewaltsamer 
innerer. Durch notwendige Anwendung des Braun 
entsteht eine unbeschreibliche innere Schönheit: das 
Hemmen. Zinnoberrot klingt wie die Tuba und kann in 
Parallele gezogen werden mit starken Trommelschlägen.
- Wie jede im Grunde kalte Farbe , läßt sich auch das kalte 
Rot (wie Krapplack) sehr vertiefen (besonders durch Lasur). 
Es verändert sich auch erheblich im Charakter: der 
Eindruck des tiefen Glühens wächst, das Aktive 
verschwindet aber allmählich ganz.
Dieses Aktive ist aber andererseits nicht so vollkommen 
abwesend, wie z. B. im tiefen Grün, sondern läßt eine 
Ahnung, ein Erwarten eines neuen energischen 
Aufglühens wie etwas, was sich in sich zurückgezogen hat, 
was aber auf der Lauer liegt und die versteckte Fähigkeit in 
sich birgt oder hatte, einen wilden Sprung zu machen. 
Darin liegt auch der große Unterschied zwischen ihm und 
der Vertiefung des Blau, da bei Rot auch in dieser Lage 
doch etwas vom Körperlichen zu spüren ist.
Es erinnert doch an ein Element von Leidenschaften 
tragenden, mittleren und tieferen Tönen des Cellos.
Das kalte Rot, wenn es hell ist, gewinnt noch mehr an 
Körperlichem, aber an reinem Körperlichen, klingt wie 
jugendliche, reine Freude, wie eine frische, junge, ganz 
reine Mädchengestalt. Dieses Bild ist leicht durch höhere 
klare, singende Töne der Geige zu musikalischem 
Ausdruck zu bringen. Diese Farbe, nur durch Beimischung 
von Weiß intensiv werdend, ist als Kleidungsfarbe beliebt 
für junge Mädchen."
Erst solche - und ähnliche - Beschreibungen werden der 
Ausdrücksfülle der Farben gerecht, der nun autonomen, 
von vorgegebenen Symbolqualitäten befreiten Farben, und 
damit ihrer Wirklichkeit in der Kunst des 20. Jahrhunderts.
Wie steht nun diese Kunst zum Thema einer Darstellung 
des Heiligen Geistes7 Dazu nur ein Hinweis.
In Kandinskys Rückblick von 1913a finden sich folgende 
eigenartige Passagen: "So trat ich endlich in das Reich der 
Kunst, das der Natur, der Wissenschaft, der politischen 
Lebensform usw. gleich ein Reich für sich ist, durch eigene 
und nur ihm eigene Gesetze regiert wird und das mit den 
anderen Reichen zusammen im letzten Grunde das große 
Reich bildet, das wir nur dumpf ahnen können. - Heute ist 
der große Tag einer der Offenbarungen dieses Reiches. Die 
Zusammenhänge dieser einzelnen Reiche wurden wie 
durch einen Blitz beleuchtet; sie traten unerwartet, 
erschreckend und beglückend aus der Finsternis. ... Dieser 
Blitz ist das Kind der Verdüsterung des geistigen Himmels, 
der schwarz, erstickend und tot über uns hing. Hier fängt 
die große Epoche des Geistigen an, die Offenbarung des 
Geistigen. Vater - Sohn - Geist."
Identifiziert Kandinsky hier das Geistige mit dem Reich 
des Heiligen Geistes, eine alte Tradition des Dritten 
Reiches des Geistes wiederaufnehmend, so vergleicht er an 
einer späteren Stelle dieser Schrift die Freiheit und 
Verinnerlichung seiner Kunst mit der christlichen Freiheit 
und Verinnerlichung: "Es ist mir allmählich das frühe 
Gefühl der Freiheit zum Bewußtsein gekommen, und so 
fielen allmählich die nebensächlichen Forderungen, die ich 
der Kunst stellte. Sie fallen zugunsten nur einer einzigen 
Forderung: der Forderung des inneren Lebens im Werke. 
Hier bemerkte ich zu meiner Überraschung, daß diese 
Forderung auf der Basis gewachsen ist, die Christus als 
eine moralische Qualifizierungsbasis aufstellte. Ich 
bemerkte, daß diese Kunstanschauung christlich ist und 
daß sie zu derselben Zeit die nötigen Elemente zum 
Empfang der dritten Offenbarung, der Offenbarung des 
Geistes, in sich birgt. (...)"
Aus seiner Erfahrung eines innerlichen Schöpfertums 
wurde Kandinsky die Wiederentdeckung des Heiligen 
Geistes als des Schöpfergeistes zuteil. Im Schöpfertum 
erschließt sich die Zukunft, in ihm kann auch noch heute 
eine Ahnung vom Wirken des schöpferischen Heiligen 
Geistes erfahren werden.
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